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RESUMEN. En las últimas décadas el campo de la
creación artística ha constituido un espacio pri-
vilegiado de reflexión, crítica cultural, cuestio-
namiento ético, y experimentación tanto estética
como técnica en el que se han ensayado las más
variadas visiones de la evolución, de la transfor-
mación de las relaciones con la naturaleza y de la
auto-comprensión del ser humano. Dentro del de-
bate abierto por la biología sintética, este artículo
aspira a remarcar que tanto el bioarte como el arte
genético, el arte transgénico y el biohacking,
constituyen poderosas herramientas de debate
social cuyas dimensiones éticas y estéticas deben
ser revisadas y tratadas detalladamente.
Palabras clave: Bioingeniería; bioarte; genetic
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ABSTRACT. In the last decades the field of ar-
tistic creation has been a privileged space for
reflection, cultural criticism, ethical questio-
ning, and both aesthetical and technical ex-
perimentation that has been testing the most
varied views of evolution; the transformation
of relations with nature and the self-unders-
tanding of the human being. Within synthetic
biology open discussion, this article aims to
highlight that both bioart, genetic art, trans-
genic art and biohacking, are powerful tools
for social debate whose ethical and aesthetic
dimensions should be reviewed and discussed
in detail.
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1. Introducción
En los últimos quince años el campo de la
creación artística relacionada con la gené-
tica está recibiendo una atención cada vez
mayor no sólo dentro de la Historia del arte
a través de exposiciones y monografías1,
sino también en el ámbito de las revistas
científicas, congresos internacionales y pu-
blicaciones sobre bioética, donde despierta
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las más variadas reacciones2. Ello tiene que
ver directamente con el número creciente de
artistas que ha enfocado su interés hacia la
exploración de las luces y las sombras que
plantea la Era del Genoma, incorporando
técnicas como la clonación, la hibridación
de genes de distintas especies, el cultivo de
tejidos vivos, el desarrollo de formas de
vida artificial o la realización de construc-
ciones bio-mecánicas. Hasta hoy, las impli-
caciones sociales, filosóficas, éticas y eco-
nómicas de la bio-economía y la bio-política
que enmarcan esta revolución tecnocientí-
fica han venido siendo el núcleo funda-
mental de este tipo de proyectos, desarro-
llados en su mayoría desde una posición
cultural periférica y con una marcada in-
tencionalidad crítica.
La importancia social que estas prácti-
cas artísticas están pasando a tener en los úl-
timos años se debe en parte a la polémica
que obras como las de Stelarc, Kac, Critical
Art Ensemble o SimbioticA han generado
en los medios de comunicación3, pero tam-
bién a la apropiación que el campo de la cre-
ación está haciendo de tecnologías, meto-
dologías y conocimientos propios de la
genómica, permitiendo su apreciación desde
una perspectiva muy diferente, y entrando
intencionadamente a formar parte de la con-
troversia que afecta a los últimos avances de
la bioingeniería. Sumado a ello, el campo de
la creación artística está dando impulso a un
fenómeno sociológico tan significativo
como el que implica formas de activismo
bio-político y bio-artístico en torno a los
llamados hacklabs y a los movimientos DIY
o DIWO aplicados a la ingeniería genética.
En este desconcertante panorama en el que
todavía no existe ninguna unidad de crite-
rios ni un análisis claro del perfil socioló-
gico de diseñadores, creadores, terroristas y
emprendedores de la nueva biología, re-
sulta comprensible que las prácticas artísti-
cas puedan ser percibidas por una parte de
la sociedad como una amenaza e incluso
como un riesgo innecesario. Dentro del de-
bate abierto por la biología sintética, este ar-
tículo aspira a remarcar que tanto el bioarte
como el arte genético, el arte transgénico, el
biohacking, y –en su versión más amplia–
el arte híbrido, constituyen una poderosa
herramienta de debate social cuyas dimen-
siones éticas y estéticas deben ser revisadas
y tratadas en profundidad.
2. El arte, fábrica de quimeras
El mito de Pigmalión y Galatea fue en siglos
pasados repetidamente representado por nu-
merosos artistas. Siguiendo el texto de Ovi-
dio, Jean-Léon Gérôme escogió en su cua-
dro de 1890 el momento en que Pigmalión,
lleno de gozo y temor, besaba apasionada-
mente a una estatua de mármol blanco cu-
yas venas empezaban a latir, incidiendo no
sólo en la capacidad del artista para imagi-
nar la vida en el límite del sueño y la reali-
dad, sino también en el erotismo propio del
acto creativo4.
Alejadas de ese momento idílico aunque
conectadas por el mismo mito, innumera-
bles quimeras, monstruos, seres híbridos,
mutados y ensamblados que actualizan las
Metamorfosis de Ovidio, han sido alum-
brados por la imaginación de sucesivas ge-
neraciones de artistas a lo largo del pasado
siglo. En ellas se han ensayando distintas
concepciones de los conceptos de vida y de
humanidad, mostrando por encima de todo
la complejidad del comportamiento y de
los deseos humanos. Desde todas las artes
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plásticas y visuales, innumerables obras han
contribuido a forjar un vocabulario visual en
el imaginario colectivo del siglo XX en
torno a la figura del monstruo, alimentado
por iconos culturales como los que consti-
tuyeran el Dr. Moreau, Frankenstein o el
Golem5.
Estas visiones se han tornado aún más
inquietantes con la emergencia de la “nueva
biología”. Si en el siglo XXI los científicos
han logrado fusionar embriones de espe-
cies totalmente diferentes para lograr un
animal quimérico con cabeza de oveja y
cuerpo de cabra, los artistas de las últimas
décadas han concebido las más improbables
combinaciones entre especies; seres huma-
nos y animales, animales de distintas espe-
cies; animales y vegetales, etc.6. Este pro-
ceso evidencia la progresiva inestabilidad
del concepto de vida, entendido como un
acuerdo cultural negociable que puede abar-
car nuevas realidades inclasificables. Ya a fi-
nales de los años 80 el artista norteameri-
cano Alexis Rockman empezó a exhibir
pinturas que representaban futuros paisajes
con habitantes humanos, animales y vege-
tales que habían sido afectados por el cam-
bio climático y la ingeniería genética, como
sucede en sus series Wonderful World o The
Farm7. Thomas Grünfeld, cuyas esculturas
quiméricas combinan cuerpos de animales
muertos mediante técnicas taxidérmicas, es
un ejemplo de la manera en que este tipo de
imaginación ha evolucionado. Los especí-
menes de Grünfeld (pájaros con cabeza de
cerdo, cervatillos con alas de murciélago,
vacas con cuerpo de avestruz) encarnan na-
rraciones alemanas tradicionales (wolper-
finger) en las que éstos animales híbridos
nos dan lecciones morales. Un paso más allá
en la imaginación de monstruos y quimeras
lo dieron sin duda la pareja de artistas An-
thony Aziz y Sammy Cucher, quienes du-
rante la década de 1990 trabajaron en una
serie de fotografías digitales basadas en la
utilización de imágenes de la piel y del
cuerpo humano como elemento anónimo,
polimórfico e intercambiable. En sus piezas,
fragmentos del cuerpo se hibridaban con
elementos tecnológicos indefinidos (serie
Plasmorphica, 1997) o con espacios arqui-
tectónicos (serie Interiors, 1997-2000)8.
Ambas series indagaban en el terror que
subyace al imperativo del posthumanismo
en cuanto a un colapso en las distinciones
entre lo humano y lo no humano, haciendo
patente el hecho de que la disolución de lí-
mites ofrece al mismo tiempo una fuerte
atracción y repulsión estética.
El arte de quimeras, clones, ciborgs, es-
pecies modeladas, robots y vida artificial,
ha actualizado radicalmente el mito de Pig-
malión creando y recombinando criaturas
sub-humanas, humanas y post-humanas
que reflejan la doble vertiente de la des-
humanización y de las especulaciones del
transhumanismo. Ello ha alimentado por
una parte al género literario del ciberpunk
surgido en los años 809, pero también la
obra inclasificable de artistas vinculados al
arte biotecnológico como Stelarc10, Orlan11
o Natasha-Vita More12–ésta última la más
decidida promotora del transhumanismo
en el arte–. Obras cinematográficas como
Blade Runner de Ridley Scott (1982) o
Gattaca de Andrew Nicol (1997) han en-
carnado la visión biopunk de una sociedad
conducida por la nueva eugenesia, encon-
trando un amplio desarrollo en los géneros
del anime (como Gundam Seed) y los vi-
deojuegos (BioShock, Deus Ex o Pro-
totype).
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Un mundo si cabe aún más oscuro y de-
lirante es el que ocuparon los monstruos de
la era industrial que retrató David Lynch en
Eraserhead (1977), describiendo un imagi-
nario de seres humanos deformados y gro-
tescos que Suzanne Anker ha denominado
en el campo de las artes plásticas a partir de
los años 90 “the new grotesque”. La explo-
ración de lo grotesco evidentemente había
comenzado mucho antes, pero es en la úl-
tima década del siglo XX cuando registra los
deseos y temores vinculados a la biotecno-
logía. Ejemplo de ello pueden ser las com-
binaciones intencionadamente agresivas de
maniquíes que los hermanos Jake and Dinos
Chapman realizaron en los años 9013. 
La oscuridad y ansiedad que venía re-
presentando el monstruo ha encontrado tam-
bién una interesante reconfiguración en este
momento de la mano de la australiana Patri-
cia Piccinini, quien a través de su universo de
seres híbridos y malformados favorece la em-
patía con ese “otro” –alterado, cosido, temi-
do, rechazado– que podríamos ser nosotros
mismos14. Piccinini combina la silicona y la
fibra de vidrio con el pelo humano y pieles na-
turales para generar un doble movimiento de
atracción y repulsión hacia estos seres.
Los ejemplos hasta aquí señalados cons-
tituyen muestras del imaginario genético
que ha surgido en las últimas décadas. No
obstante, los avances tecnológicos han per-
mitido a los artistas pasar de la representa-
ción de seres híbridos a la manipulación
real del material biológico. El punto de par-
tida del denominado ` bioarte´ puede fijarse
en la exposición que en 1936 mostró en el
MoMA de Nueva York una serie de orga-
nismos modificados genéticamente: los
Delphiniums de Edward Steichen. Este fo-
tógrafo, artista y horticultor, no sólo se pro-
puso la introducción de elementos vivos en
sustitución de representaciones de éstos
dentro del entorno museal, sino que planteó
la genética como un medio artístico15.
Aunque la Segunda Guerra Mundial
produjo una cierta interrupción en la explo-
ración artística de materiales vivos, su efecto
a medio plazo fue la de catalizar la reflexión
ética, filosófica y política de la interrelación
entre arte y vida (inicios del happening, mo-
vimiento Fluxus, Arte povera, Land art,  En-
vironmental art, etc.). A finales de los años
sesenta un número amplio de artistas vincu-
lados al arte conceptual introdujeron seres
vivos en las obras o trasladaron sus procesos
creativos a entornos naturales, donde éstos
quedaban inscritos y evolucionaban con-
forme a las condiciones del sistema, como
ejemplifica la obra del germano-estadouni-
dense Hans Haacke, probablemente la figura
más importante de los años sesenta en la
consolidación del bioarte. Por su parte, la
tendencia hacia un carácter performativo de
estas prácticas está bien representado por
las acciones en 1975 del checo Petr Štem-
bera conducentes a injertarse una planta en
el brazo a través de técnicas tradicionales de
jardinería16, o las que Larry Miller desarro-
lló entre 1989-1993 (Copyright your DNA)
ejerciendo su derecho a ser propietario del
copyright de su ADN y distribuyendo for-
mularios para que cualquier interesado pu-
diera también serlo17. Como ha señalado
George Gessert, en Estados Unidos no se
sostenía por entonces ningún debate público
en relación a la biotecnología18. 
A finales del siglo XX, proyectos y
planteamientos teóricos como los de George
Gessert19, Brandon Ballengée20, Eduardo
Kac21, Joe Davis, Critical Art Ensemble22 o
el laboratorio SymbioticA en la University
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of Western Australia regentado por Oron
Catts e Ionat Zurr23 fueron determinantes en
la gestación del bioarte como un movi-
miento que emerge con fuerza en el siglo
XXI24. Aunque se considera a Eduardo Kac
autor del concepto de bio art –acuñado en
1997 en relación a su trabajo Time Cap-
sule–, es éste un término que no permite una
rápida definición, como ha destacado Jens
Hauser25. El bioarte, en tanto movimiento
internacional poblado de sub-géneros, toma
como su medio principal la manipulación de
los mecanismos de la vida pero entraña una
variedad muy amplia tanto de discursos
como de técnicas y estrategias, lo que ha lle-
vado al artista y teórico George Gessert a
considerarlo menos un movimiento que una
“constelación de medios aliados”26.  
En su perspectiva más amplia, el bioarte
puede abarcar desde artistas que emplean
medios tradicionales y desarrollan una ico-
nografía en torno al mundo molecular y ce-
lular de la genética, de la materia viva ge-
néticamente alterada o de las tecnologías
reproductivas; hasta artistas que utilizan
como su medio principal el material bioló-
gico y procesos como la ingeniería de teji-
dos, el cultivo y cría tradicional de seres vi-
vos, la clonación, las técnicas transgénicas o
distintos sistemas de recuperación ecoló-
gica (arte biotecnológico)27. El llamado arte
transgénico, definido por Kac en 1998, sería
un subgrupo del arte biotecnológico en el
que los componentes vivos son modificados
mediante técnicas de ingeniería genética
para transferir genes naturales o sintéticos a
un organismo, en orden a crear una forma de
existencia única y desarrollar un ejercicio de
responsabilidad entre el artista, el organismo
transgénico y el público. Sumado a obras ya
icónicas de esta corriente como GFP Bunny
de Kac (2000)28, ejemplos significativos aso-
ciados a esta corriente podrían ser The cac-
tus project de Laura Cinti (desde 2001)29; el
proyecto Genpets de Adam Brandejs30, o el
trabajo que en España está desarrollando
José Eugenio Marchesi31.
También formarían parte del bioarte
ciertos desarrollos de media art que impli-
can la utilización de softwares, teoría de
sistemas y simulaciones para investigar as-
pectos de las ciencias biológicas tales como
el concepto de evolución, la vida artificial o
la robótica (generalmente denominado arte
genético). Dos de las obras más paradig-
máticas de vida artificial son A-volve (1994-
1997), de la pareja de pioneros Christa Som-
merer y Laurent Mignoneau32; o el amplio
proyecto que implica la evolución de las
Strandbeest de Theo Jansen33.
Finalmente, la categoría de arte híbrido,
a menudo utilizado para referirse a proyec-
tos relacionados con las relaciones entre
arte y ciencia, fue definido en Ars Electro-
nica –uno de los más prestigiosos centros de
creación artística con nuevos medios– para
destacar el carácter transversal e interdisci-
plinar de ciertas propuestas. El arte híbrido
se refiere al trabajo de artistas que fusionan
distintos medios y géneros para crear nue-
vas formas de expresión, y que al mismo
tiempo trascienden los límites entre el arte
y la investigación, el arte y el activismo so-
cio-político; o el arte y la cultura popular34.
3. Del biodiseño para todos 
a la biología sintética
Como ha señalado Eugene Thaker basándose
en su análisis del artículo de Rifkin, existe un
vínculo entre la desconfianza que generan las
biotecnologías, y la profunda ansiedad vin-
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culada al hecho de que esas tecnologías pue-
dan llegar a ser accesibles al público gene-
ral. Para Thaker, la solución no es simple-
mente abrir las puertas y dar a cada ciudadano
su propia máquina de termociclado, sino lo-
grar complejizar la comprensión de la so-
ciedad respecto a las cuestiones que están en
juego, evitando simplificaciones basadas en
el voto a favor o en contra de la clonación;
o a favor o en contra del bioarte35.
Precisamente en esta dirección, en los úl-
timos años se ha producido una significativa
apertura de espacios de co-working y coope-
ración que permiten introducirse en el campo
de la biotecnología a cualquier ciudadano, po-
niendo a su disposición equipamiento barato,
asesoramiento y conocimientos de calidad en
un marco legal de bioseguridad. Algunos cen-
tros ya consolidados como BioCurious en Si-
licon Valley36, Genspace en Nueva York37,
(Art)ScienceBLR en el Srishti Institute of De-
sign and Technology de Kamataka (India)38,
o el Open Wet Lab de la Waag Society - Ins-
titute for art, science and technology en Ams-
terdam39, comparten además el interés por la
dimensión pedagógica y social de las relaciones
entre arte y ciencia. Si los procesos se asien-
tan en la máxima de “comprender desde el ha-
cer” –algo que también está presente habi-
tualmente en los procesos artísticos–, los re-
sultados van desde la creación de biocom-
bustibles a métodos de diagnóstico económi-
cos, elaboración de máquinas PCR “en abier-
to”, o artefactos de bioarte y biodiseño. Estos
resultados en muchos casos ofrecen alterna-
tivas prácticas a productos o herramientas de
diagnosis altamente costosas, a las que cier-
tos sectores de la sociedad no tienen acceso.
En el caso de la Waag Society  –institu-
ción pionera dedicada a la investigación ar-
tística,  la experimentación tecnológica y la
innovación social–, Lucas Evers dirige el
Open Wet Lab con el apoyo de un grupo de
diseñadores, programadores e investigado-
res que orientan los encuentros y workshops
de puertas abiertas celebrados periódica-
mente al diseño y ética de la vida, favore-
ciendo intencionadamente nuevas interpre-
taciones y lecturas40. Según esta institución,
el fenómeno que constituye la DIY bio (o
biología tipo “do it yourself”; “hazlo tú
mismo”) puede comprenderse desde una
cuádruple dimensión que integra el arte, la
ciencia, el activismo y el hobby o afición,
subyaciendo la idea de que ésta no consti-
tuye una nueva forma de actividad, sino
una composición dinámica de fenómenos
preexistentes. Por su parte, el modelo de-
nominado DIWO bio (o biología tipo “do it
with others”;  “hazlo con otros”), pone el én-
fasis en la cooperación social más que en el
carácter artesanal.
Fig. 1. WAAG Society, DIY Bio Quadrant V1 –
Translated from Van Boheemen & de Vriend
2014. Fuente: WAAG SOCIETY – INSTITUTE
FOR ART, SCIENCE AND TECHNOLOGY.
What exactly is DIY Bio. [En línea] URL
<https://waag.org/en/news/what-exactly-diy-
bio>. (Consultado el 10/12/2015).
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Como ha señalado también la Waag So-
ciety, los límites entre la DIY bio y el bio-
hacking, biopunk, biomaking, biodesign,
bioart, etc. son difíciles de establecer. Todas
estas prácticas suelen contaminarse mutua-
mente, aunque cada una se caracteriza por
aspectos que cobran particular relevancia.
Así por ejemplo, la DIY bio se caracteriza
por la transferencia de conocimiento infor-
mal a comunidades, y ha sido articulada en
2008 a nivel internacional a través de la
plataforma DIYbio.org41. En los dos con-
gresos que esta plataforma organizó en 2011
se establecieron sendos códigos éticos que
articulan este tipo de prácticas, y que abar-
can los siguientes aspectos: la transparencia,
la seguridad, el acceso abierto, la educación
del público, la modestia, la escucha de las
distintas cuestiones que plantea la comuni-
dad, los fines pacíficos, el respeto humano
y de todos los sistemas vivos, el reconoci-
miento de la complejidad y dinámicas de los
seres vivos, y la responsabilidad sobre ellos
y sobre las propias acciones42.
Por su parte, los biohackers pueden ser
definidos como agentes que hacen uso de la
ética hacker para poner a disposición de
cualquier persona las herramientas de la
biotecnología, sustituyendo equipamientos
costosos por equipamiento low tech reali-
zado en muchos casos mediante la recupe-
ración y recombinación de componentes,
elaboración de softwares de código abierto,
etc.43. El biohacking suele integrar además
la innovación, la creatividad y cierto carác-
ter lúdico44.
Así, tanto el DIY bio como el bioarte, el
biohacking y el biopunk suelen tener una
clara dimensión social basada no sólo en di-
vulgar conocimientos científicos y ofrecer la
posibilidad de un debate en torno a ellos,
sino también de posibilitar que los avances
realizados en estos espacios se desarrollen
al margen de patentes, siguiendo el modelo
open source como medio para evitar nuevos
canales de explotación y desigualdad social
(entre ellos, lo que supone el monopolio
del conocimiento por parte de universidades
y empresas multinacionales). Así, platafor-
mas como Hackteria45 han surgido con la
función de recopilar y difundir información
y herramientas sobre biología, biotecnolo-
gía o proyectos artísticos open source des-
arrollados, aunque también en el campo de
la ciencia se han recopilado herramientas en
plataformas como OpenWetWare46, y de
manera específica sobre biología sintética
en ClothoCAD, de la Universidad de Ber-
keley47.
Quizá lo más paradójico es que dentro
de este fenómeno de laboratorios alternati-
vos emergentes, los biohackers comparten
fórmulas de producción a pequeña escala
con emprendedores que aspiran en sus lo-
cales o garajes a desplazar a las grandes
empresas en el mercado de las biotecnolo-
gías, y que son considerados en muchos ca-
sos como un mismo perfil por los medios de
comunicación, amplificando la confusión
del público respecto a las prácticas artísti-
cas48. Lo cierto es que el campo de la bio-
logía sintética constituye para todos ellos un
área de exploración del máximo interés.
Debido a los problemas éticos que plan-
tea la biología sintética, un número creciente
de artistas se ha interesado por ella, traba-
jando generalmente en colaboración con
científicos. La compañía Biofaction, espe-
cializada en comunicación científica, pre-
sentó en 2011 una selección de proyectos ar-
tísticos relacionados conceptualmente con
este campo en la exposición titulada Synth-
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Ethic (Bio:Fiction festival, Viena), comisa-
riada por Jens Hauser y conceptualizada por
Markus Schmidt49. En 2013 la muestra
Grow your own. Life after nature amplió
esta indagación en la Science Gallery del
Trinity College de Dublin y produjo un in-
teresante catálogo, recogiendo un conjunto
de ensayos y prácticas de arte, ciencia, di-
seño y biohacktivismo vinculadas con la
vida sintética50. A esta publicación se han su-
mado otras dos en 2014 auspiciadas por la
editorial MIT Press que constituyen los prin-
cipales referentes a día de hoy: la antología
de artículos de Leonardo/OLATS Meta-Life:
Biotechnologies, Synthetic Biology, ALife
and the Arts, publicada en forma de ebook y
acompañada por una interesante web51;  y
Synthetic aesthetics. Investigating Synthetic
Biology’s Designs on Nature52. Ambas dan
buena cuenta de la riqueza y complejidad de
las propuestas que están surgiendo, y del
tipo de planteamientos éticos y estéticos que
guían a artistas y diseñadores.
4. Relaciones entre bioética 
y bioestética
La experimentación biológica como acon-
tecimiento estético es, evidentemente, un
hecho inquietante. Precisamente este difícil
maridaje es el substrato en el que crecen las
formas de arte que vienen abordando di-
versos conceptos de evolución, cambios en
la relación del ser humano con la naturaleza
y cuestionamientos de la noción de vida. Es,
de hecho, desde la praxis biotecnológica
desde donde el cuestionamiento ético se
torna más radical e incómodo, incluso en
aquellos casos en que los artistas hacen evi-
dente su postura crítica hacia la ingeniería
genética. Sectores conservadores, defenso-
res de animales u organismos federales de
bioseguridad han frenado o dificultado en
muchas ocasiones proyectos vinculados al
bioarte en los últimos años. La profesora
Laura Baigorri, especialista en nuevos me-
dios de la Universidad de Barcelona, res-
pondía con varias preguntas a la que más
habitualmente se ha formulado en los últi-
mos tiempos:
“¿pero qué derecho tienen los artistas a
crear o mutar genéticamente a los seres
vivos? A lo cual podríamos responder
con otra pregunta ¿realmente el pro-
blema es que sean los artistas quienes lo
hacen?, ¿el principal inconveniente es
que la manipulación se establezca desde
el mundo del arte y/o esté orientado a un
supuesto resultado estético?”53.
Evidentemente el arte no sólo des-
pierta debates en la dimensión racional
(política,  ideológica, ética, etc.) sino que
su fisicidad y performatividad implican
de manera directa dimensiones psico-emo-
cionales (experiencias de miedo, angustia,
placer, etc.), favoreciendo procesos de
“somatización” y catarsis a un nivel tanto
individual como colectivo. Más allá de su
visualidad, la materialidad de las prácticas
vinculadas al bioarte suele introducir la di-
mensión ontológica de las entidades crea-
das o modificadas, tal como ha destacado
Joana Zylinska. Los bioartistas no sólo
trabajan performativamente con la vida
sino que promulgan a partir de sus prácti-
cas una particular ética respecto a ésta,
asumiendo la responsabilidad –en ocasio-
nes de manera muy controvertida– sobre
distintas formas de vida humana, animal,
celular, etc.54.
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El especialista en bioética, J. Miles Lit-
tle ha sugerido que la relación entre ética y
estética, asiduamente explorada por la Fi-
losofía desde la antigüedad, se habría vuelto
más explícita en el arte actual, hasta el punto
de que más que iluminarse mutuamente,
ambas se constituirían conjuntamente55. Si
bien históricamente no parece que el bioarte
constituya un movimiento más radical ni
combatiente de lo que fueron Dada, Fluxus
o el Net.art en distintos momentos del siglo
XX, convenimos con Little en que las cua-
lidades emocionales y estéticas de las obras
amplifican su influencia en los debates; algo
que según el autor permite a algunos seg-
mentos de la sociedad un tipo de “conoci-
miento tácito” de las problemáticas obte-
nido directamente de la experiencia estética.
Otras voces como las de Zylinska, Carol
Gigliotti o Jeremy Rifkin han sugerido que
el bioarte pudiera estar oscureciendo o com-
plicando la toma de posiciones del público
con respecto a la manipulación de la vida56.
La gama de posiciones críticas hacia este
tipo de arte abarca argumentos tales como
que las obras entrañan el peligro de generar
una fascinación o deslumbramiento en el
espectador resultante del tipo de técnicas
utilizadas que derivaría en pasividad; que no
desarrollan un ejercicio de conciencia hacia
los aspectos éticos; que carecen de comen-
tario social o filosófico y constituyen un es-
pectáculo circense; que sólo aspiran a ofen-
der al público; que no tienen una capacidad
de proponer modificaciones productivas “re-
ales” (no metafóricas) encaminadas a mejo-
rar los perfiles éticos y/o ecológicos de la so-
ciedad; o que son susceptibles de enmascarar
intereses de terceros. Apoyada por el hecho
de que en Gran Bretaña algunas empresas de
biotecnología relacionadas con la biología
sintética han comenzado a financiar a bioar-
tistas57, Rosangela Barcaro también ha inci-
dido en el peligro de que los artistas pasen a
ser el blanco de empresas internacionales
que utilicen sus proyectos para influir favo-
rablemente en el público58. Otra problemá-
tica añadida que ha aumentado la confusión
de la opinión pública es el cambio de orien-
tación que determinados científicos han ope-
rado, en el sentido de verse a sí mismos más
próximos a la sensibilidad artística, estética
y creativa que como ingenieros59.
Aunque todas estas posiciones son sin-
tomáticas, hay que señalar que algunas de las
argumentaciones más claramente contrarias
al bioarte evidencian una notable falta de co-
nocimientos en la contextualización de estas
prácticas y en la comprensión de su natura-
leza variada (tanto en el plano técnico como
en el ideológico). En los peores análisis, a
ello se suma una grave falta de documenta-
ción, con la consecuente trivialización de la
información y argumentos aportados60. Res-
puestas como la que publicó en 2003 la ar-
tista Eugene Thacker al artículo de Rifkin
han combatido la posición “biotech-is-bad”
ofreciendo argumentaciones muy detalla-
das e incidiendo en la necesidad de diferen-
ciar cuidadosamente los distintos temas im-
plicados en el debate: posicionamiento ético,
planteamiento estético, financiación, con-
textos de creación, etc.61. Desde la perspec-
tiva histórico-artística, cabría quizá señalar
que buena parte de las críticas que se vierten
en estas prácticas son extensivas a muchos
otros movimientos e incluso a otros periodos
históricos. Es preciso, no obstante, analizar
la particularidad de las condiciones que ro-
dean las actuales relaciones entre artistas, in-
genieros y científicos, tanto si se producen
éstas en el ámbito de los laboratorios como
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en el de los estudios de artistas, ya que este
contexto sí que integra circunstancias nove-
dosas con respecto a la mayor parte del arte
producido en el siglo XX. 
Lo cierto es que la búsqueda y visibili-
zación de límites éticos, estéticos, políticos
o legales, junto a la exploración medular de
la preocupación y el desasosiego, derivan en
un tipo de arte no sólo transgresor respecto
a los supuestos morales y las actitudes con-
vencionales, sino esencialmente incómodo.
Como ha señalado George Annas, “el bioarte
no es bioterrorismo, pero ambos están rela-
cionados por su implicación política, y van
directos al eje de nuestros miedos62. En un
curioso capítulo de filosofía moral, este au-
tor ha analizado las relaciones entre el arte y
la ciencia en el marco del bioterrorismo y ha
explorado en qué medida la seguridad na-
cional viene afectando a la investigación en
estos dos ámbitos, concluyendo que el
bioarte ha sido de hecho utilizado en ciertos
casos para dirigir al público hacia debates re-
lativos a los límites de la seguridad nacional,
pero también como una excusa para mante-
ner el secretismo en el ámbito de la investi-
gación científica. Un caso célebre en este
sentido es el del bioartista Steven Kurtz,
profesor en la SUNY Buffalo y miembro
fundador del colectivo Critical Art Ensem-
ble (CAE) que fue arrestado y acusado de te-
rrorismo federal en 2004 cuando la policía
descubrió casualmente en su casa ciertos ti-
pos de bacterias y otros materiales biológi-
cos que usaba para sus obras. Todo su ma-
terial de trabajo, incluido el ordenador, fue
confiscado y no se le devolvió nunca63. Para
Rich Pell, su colega en la RPI, buena parte
del problema que existe con el bioarte tiene
que ver con el secretismo que rodea los la-
boratorios biotecnológicos. 
Si bien hay voces que nos vienen aler-
tando de los riesgos de manipulación en los
que ciertos proyectos pudieran caer, también
es evidente que la apropiación que vienen
haciendo los artistas de estas tecnologías y
espacios de investigación tiene la virtud de
favorecer nuevos puntos de vista e incluso,
en ciertas ocasiones, de conseguir mostrar lo
que se mantiene oculto a la mirada. Un
ejemplo de ello son los procesos de evalua-
ción por parte de comités éticos que los ar-
tistas están atravesando, dando lugar a la pu-
blicación de interesantes casuísticas que
permiten entender estos procedimientos y
cuestionar sus principios64.
Con todo, probablemente lo más intere-
sante de las prácticas artísticas es que am-
plían los términos del debate de la bioética
en un sentido multidireccional –no guiado
por una ideología–, favoreciendo así una
indagación plural en relación a conceptos
como los de responsabilidad, beneficio o
riesgo, y formalizando en su práctica las vi-
siones más inquietantes del futuro de nues-
tra especie. Además, la mayoría de las prác-
ticas artísticas vinculadas a la simulación,
modificación o creación de vida, cuestionan
la ideología dominante del progreso tecno-
lógico como algo inherentemente benefi-
cioso, y se caracterizan por poner en prác-
tica una mirada no ingenua hacia las
relaciones entre tecnología, ciencia y so-
ciedad. Todo ello hace que el tipo de des-
afíos que plantean cobre un valor particular
en el entramado cultural del siglo XXI.
5. Convergencias y divergencias 
entre el arte y la biología sintética
Los diversos procesos de sinergia que se
han han ido sucediendo desde principios
Esther Moñivas 
ISEGORÍA, N.º 55, julio-diciembre, 2016, 665-682, ISSN: 1130-2097 
doi: 10.3989/isegoria.2016.055.14
674
ISEGORIA 55 N-6_Maquetación 1  12/12/16  13:58  Página 674
del siglo XX hasta nuestros días entre la cre-
ación artística y otras áreas del conoci-
miento como la biología, la física, la filo-
sofía, la sociología o la informática han
favorecido la germinación de nuevos con-
textos tanto para la experimentación plástica
como para el desarrollo de reflexiones teó-
ricas en torno a la noción de vida. En este
sentido cabe resaltar la eclosión de la lla-
mada Tercera Cultura como un movimiento
intelectual de progresivo desarrollo, nutrido
en parte por una interesante generación de
artistas asentados en la práctica de la trans-
disciplinariedad o en la aportación dentro de
grupos interdisciplinares65. Nuevos labora-
torios de investigación, creación y exhibi-
ción como los que regenta el Art|Sci Center
+ Lab, afiliado desde hace diez años con el
California NanoSystems Institute (CNSI)
en la Universidad de California Los Ange-
les (UCLA)66; entidades de la talla de Leo-
nardo/The International Society for the Arts,
Sciences and Technology67; o las dieciséis
ediciones que  ha tenido el Certamen Inter-
nacional VIDA - Arte y Vida Artificial68,
dan una idea de la magnitud que está al-
canzando esta parcela dentro de la creación
artística, y de las posibilidades de reflexión
que se abren tanto para la historia del arte
como para la filosofía de la ciencia, toda vez
que se desmontan los límites disciplinares
que han regido habitualmente el conoci-
miento científico en la cultura occidental.
Aunque el arte, por su propia esencia, no
encaja con los principios de producción que
plantea la biología sintética –en el sentido de
fabricar industrialmente y “a la carta” com-
ponentes biológicos modulares que no exis-
ten en la naturaleza con una finalidad mer-
cantil69–, quizá se pueda sugerir que el perfil
del bioartista, en su capacidad para des-
arrollar soluciones vinculadas a una práctica
tecnocientífica, es una forma muy particu-
lar de ingeniero que, en todo caso, integra-
ría la imaginación, la reflexión, la crítica y
la sugestión como componentes funda-
mentales de sus diseños, articulados éstos
con precisión para afectar a nivel simbólico
en la sociedad.
En tanto los artistas se apropian de co-
nocimientos, herramientas, espacios, me-
todologías, técnicas y materiales propios de
las biotecnologías para desarrollar sus pro-
yectos, y pese a que tanto los resultados
como el conjunto de los planteamientos
conceptuales son muy diferentes, entran en
un territorio paradójico y de límites difusos.
Parece útil por ello comenzar por identificar
ciertos aspectos conceptuales significativa-
mente discordantes que guían los intereses
de los ingenieros de la biología sintética
frente a los de las prácticas de arte híbrido
y bioarte, muy a pesar de que esta genera-
lización resulta inevitablemente superficial
y requeriría de un estudio mucho más deta-
llado en el que se caracterizara la diversidad
de posiciones y planteamientos70:
Como puede verse en el cuadro pro-
puesto en la Figura 2, a pesar de las posibles
coincidencias en la utilización de técnicas y
materiales, el artista suele partir de presu-
puestos epistemológicos y ontológicos muy
distintos. Sus procesos y productos no están
hechos a la medida de ningún grupo social
y no aspiran a ofrecer una lectura única ni
simplificada; de hecho en su fase de difu-
sión suelen despertar una amplia gama de
respuestas entre las que la valoración posi-
tiva es tan cabal como el asco, el rechazo, la
indiferencia o la indignación –constatables
de manera habitual en los medios de comu-
nicación no especializados–.
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Debido al hecho de que la orientación tan-
to del bioartista como del biohacker, tal como
la conocemos hasta hoy, se aleja diametral-
mente del establecimiento de estándares y de
una producción industrial, su metodología de
trabajo es más errática e impredecible que es-
table, y más asentada en el funcionamiento
de elementos conceptuales y técnicos que fun-
cionales y económicos. Ni las patentes son
el motor de la creación artística, ni existe un
mercado que plantee una competitividad en-
tre los creadores en la generación de “orga-
nismos modificados artísticamente”. En su di-
mensión económica, son por tanto propues-
tas radicalmente alejadas hoy por hoy de la
lógica del capitalismo y caracterizadas por en-
frentar serias dificultades de financiación, par-
tiendo en la mayoría de los casos de una au-
sencia total de apoyos. 
Thacker ha expuesto ciertas asimetrías
también destacables, concluyendo que
“cuanto más aprende uno sobre las variadas
intersecciones entre arte y ciencia (y sus
problemáticas), más ridículo parece insi-
nuar una equivalencia entre el bioarte y la
biotecnología empresarial”:
Existen ciertas asimetrías que caben ser
señaladas. En primer lugar, el trabajo en
sí mismo es mostrado habitualmente en
un contexto artístico. En segundo lugar,
si existe una publicación, es más proba-
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Fig. 2. Moñivas, E. “Cuadro comparativo de aspectos conceptuales implicados en la
biología sintética y en las prácticas de arte híbrido y bio arte”.
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ble que se produzca en una revista de arte
que en una científica. En tercer lugar,
cuando surgen casos de reconocimiento
profesional (Ej. puestos permanentes y
promoción), el artista recibe reconoci-
miento, mientras que el científico a me-
nudo no. En cuarto lugar, artistas y
científicos trabajan con muy diferentes
presupuestos de financiación. Muy di-
ferentes.71
Todo ello hace pensar que el bioarte y los
recientes desarrollos vinculados al DIY bio,
como prácticas autónomas, se pueden dife-
renciar fácilmente de otras prácticas financiadas
por empresas interesadas en desarrollar un mer-
cado, aunque conviene en cualquier caso
prestar atención a este delicado terreno en el
que se están reformulando rápidamente las re-
laciones entre ciencia y creación artística, pre-
cisamente para proteger los proyectos de ca-
rácter más crítico debido a su fragilidad.
La finalidad del bioarte debería poder
seguir siendo especulativa y no necesaria-
mente funcional, en la medida en que ciertos
proyectos (como los hacklabs y laboratorios
DIY bio) sí que han aspirado a ofrecer alter-
nativas prácticas a la sociedad en relación a
productos de consumo, recursos energéticos
o prácticas biomédicas, por citar algunas.
Por si las diferencias señaladas fueran
pocas, aún faltaría resaltar la importancia
del fundamento estético, del carácter ex-
presivo y de la imprescindible libertad de
los artistas con respecto al concepto esta-
blecido de “rigor científico” que rige otros
ámbitos del conocimiento. En base a todos
los elementos diferenciadores señalados,
consideramos que está justificado dentro
del debate actual abordar la pregunta rela-
tiva a si la jurisdicción del artista y la regu-
lación de sus productos artificiales debe ser
diferente o similar a la del ingeniero72.
6. Conclusiones
Indudablemente, el debate que plantea la
biología sintética requiere de una aproxi-
mación multidisciplinar que incorpore las
ciencias, la psicología, la filosofía, la an-
tropología y la lingüística, pero también la
literatura, el cine o la creación artística.
Frente a todo lo expuesto, parece evidente
que la presencia del arte en la arena del de-
bate sobre la bioética contribuye significa-
tivamente a ampliarlo, en la medida en que
los artistas tienen (y puedan mantener) una
posición adecuada para formular preguntas
incómodas que no se hacen los defensores
de las tecnologías convergentes. No obs-
tante, es difícil concluir en qué sentido se
despliega esa ampliación o cómo puede ser
utilizada por determinadas empresas e ins-
tituciones debido precisamente a su multi-
direccionalidad y al carácter poliédrico de
las relaciones actuales entre arte, ciencia y
tecnología.
El abaratamiento y sobre todo la ex-
pansión progresiva de las tecnologías con-
vergentes ofrecen un horizonte complejo y
problemático de posibilidades. Sincera-
mente esperamos que el campo de la crea-
ción artística pueda seguir dialogando con
esa realidad para construir nuevas narrativas
críticas, conflictivas y divergentes, colabo-
rando a analizar desde una mirada no re-
duccionista nuestra relación con lo viviente.
A pesar de que este tipo de proyectos se
sale del balance de riesgos y beneficios que
pudiera establecerse para la biología sinté-
tica, es preciso abordar la pregunta sobre el
marco ético y jurídico al que deberán aco-
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gerse en los próximos años. Se hace por ello
indispensable un estudio en profundidad de
los proyectos artísticos en marcha a nivel in-
ternacional, así como un análisis interdisci-
plinar y específico de sus características en
torno al cual articular un diálogo fructífero
para el conjunto de la sociedad.
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